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Onderzoek naar het familieportret van de familie Foppesz van Maerten van Heemskerck










In dit eindwerkstuk wordt het eerst bekende familieportret uit de Noordelijke Nederlanden onderzocht. Het schilderij betreft het portret van de familie Foppesz, geschilderd door Maerten van Heemskerck rond 1530 (zie fig.1). Aanleiding voor dit onderzoek is het boek ‘Een beeld van het gezin. Functie en betekenis van het vroegmoderne portret in de Nederlanden ‘ van Victoria Greep. In dit boek presenteert, beschrijft en analyseert zij meerdere familieportretten uit de zestiende eeuw, waaronder het portret van de familie Foppesz. De iconografische betekenis die zij aan dit portret geeft, trek ik zeer in twijfel. Naar mijn mening is met name de betekenis toegekend aan het naakte kind op het schilderij niet correct. Zij ziet in de naakte jongen het Christuskind verbeeld. Het is in het geheel niet ondenkbaar dat door middel van iconografisch onderzoek ook een andere interpretatie gegeven kan worden aan dit kind. De onderzoeksvraag van dit onderzoek luidt zodoende als volgt:

“In hoeverre klopt de iconografische betekenis die Victoria Greep geeft aan het naakte kind op het familieportret van de familie Foppesz van Maerten van Heemskerck uit 1530?”

In het onderzoek hiernaar is er gebruikt gemaakt van twee andere zestiende-eeuwse familieportretten waar een naakt kind op voorkomt. Deze worden gebruikt om de betekenis van naakte kinderen op familieportretten te achterhalen om zodoende een oordeel te kunnen vormen over de interpretatie die Greep geeft aan het naakte kind op het portret van de familie Foppesz. Ieder portret zal afzonderlijk behandeld worden waarna er een vergelijking van de drie naakte kinderen gegeven zal worden. Uit de vergelijking met deze familieportretten zal vervolgens een conclusie komen en kan een antwoord op de hoofdvraag van dit eindwerkstuk worden gevormd. Allereerst zal echter de voorgeschiedenis van het familieportret behandeld worden om een idee te vormen van het perspectief waarin de drie familieportretten gezien moeten worden.


Voorgeschiedenis van het familieportret
In de zestiende eeuw ontstaat er een nieuw genre in de schilderkunst: het groepsportret. Personen die een onderlinge relatie tot elkaar hebben, bijvoorbeeld een familie,maar ook gildes en Jeruzalemvaarders laten zich portretteren.​[1]​ Voor de zestiende eeuw gebeurde dit ook al, maar altijd in een religieuze context waarbij het groepsportret deel uitmaakte van de religieuze voorstelling. Deze schilderijen werden stichtersportretten genoemd. Op deze portretten maakt de stichter (de familie of groep) deel uit van (meestal) een triptiek, waarbij de familie of groep afgebeeld staat op de zijluiken met de heilige scene op het middendeel.​[2]​ Het is vrij aannemelijk  dat het familieportret één van zijn wortels vindt in het stichtersportret. In tegenstelling tot het stichtersportret is het familieportret is echter een autonoom portret en zodoende moet ook één van de wortels van het van het familieportret liggen in het zelfstandige portret van een individu. Men gaat er vanuit dat de eerste groepsportretten (van onder andere broedergroepen, gildes en families) en stichtersportretten een memoriefunctie hadden: zij moeten de verbondenheid van de groep tonen over de dood heen.​[3]​

Op een groepsportret staat altijd een groep van minstens drie personen waarbij het individu de voornaamste plaats inneemt en het verhaal of de betekenis achter het werk een ondergeschikte rol speelt.​[4]​ De eerste ontwikkelingen van het geschilderde groepsportret ontstonden in de zestiende eeuw voornamelijk in de Zuidelijke Nederlanden. Dit had vooral te maken met het gunstige klimaat dat het Bourgondische hof aan het begin van de vijftiende eeuw voor de kunsten geschapen had. Omdat dit klimaat niet geschapen werd in de Noordelijke Nederlanden voltrok de kunstzinnige ontwikkeling van het groepsportret in de Noordelijke Nederlanden zich zeker een halve eeuw later. 
De mensen die geportretteerd werden in de zestiende eeuw waren niet langer alleen de adel en de hoven van Europa, maar ook de gegoede en macht verwervende burgerij verscheen in de portretkunst.​[5]​ Met het humanisme ontstond er een nieuwe kijk op de relatie tussen mens en het afgebeelde en steeg de waarde van het individu.​[6]​ Niet alleen het humanisme, maar ook de groeiende welvaart onder de gegoede burgerij had sterke invloed op de groei van het familieportret als genre.​[7]​ 
Maerten van Heemskerck, familie Foppesz, 1530.

Fig. 1: Maerten van Heemskerck, Portret van de familie Foppesz, Kassel, Staatlichen Museen.
Interpretatie van Victoria Greep 
Bovenstaand familieportret (zie fig. 1) kan beschouwd worden als het eerste familieportret van de Noordelijke Nederlanden uit de zestiende eeuw; er is immers geen vroeger werk bekend. Het werk is van Maerten van Heemskerck die het naar schatting rond 1530 geschilderd heeft. Het portret stelt een gezin voor van vader, moeder en drie kinderen. De identificatie van de geschilderde figuren heeft lang op zich laten wachten; pas in de jaren ’80 van de vorige eeuw wist Thierry de Bye Dólleman de vaderfiguur als Pieter Jan Foppesz te identificeren aan de hand van de zegelring aan diens linkerhand.​[8]​ Zeker weten we nu dat we op dit schilderij zien: Pieter Jan Foppesz en zijn vrouw Alijdt Mathijsdr. van Beresteyn met enkele van hun, uiteindelijk, vijf kinderen.​[9]​ Op het eerste gezicht lijkt dit een eenvoudig familieportret met een vrij losse beeldtaal; de houdingen van de weergegeven personen zijn niet zo statisch als we kennen van de tijd hiervoor. Greep is echter van mening dat enkele elementen opmerkelijk te noemen zijn waardoor de voorstelling een diepere betekenis krijgt dan deze op het eerste gezicht lijkt te hebben. 
Zo noemt zij het opvallend dat de vrouw aan de heraldisch linkerkant staat weergegeven en zodoende de aandacht trekt en de balans van het werk verstoort.​[10]​  Daarnaast noemt zij de frivoliteit van de kinderen als voor die tijd ongekend. Greep beweert dat de jonge kinderen de onnozelheid symboliseren die door een liefdevolle, maar strakke opvoeding afgeleerd moet worden. De hand van de vader op de schouder van zijn dochter Cornelia zou dit symboliseren. Verder ziet zij in de spelende broer en zus een verwijzing naar de zondeval van Adam en Eva. Dochter Cornelia houdt haar broer een kers voor, waarbij zij hem zo de verboden vrucht zou presenteren. Dat de vrucht die Cornelia vasthoudt geen appel, maar een kers is, wijdt Greep aan het feit dat de schilder het zwaarwichtige karakter van de handeling zou willen wegnemen door de appel te vervangen door de kers.  De houding van de zoon Jan, namelijk licht weggedraaid van zijn zusje maar toch nieuwsgierig omkijkend, zou volgens Greep de imitatie van Adam zijn die de vrucht van Eva niet kan weerstaan. Het samenspel van de twee kinderen vertegenwoordigt hier de tweestrijd tussen gehoorzaamheid en nieuwsgierigheid, tussen deugd en ondeugd.​[11]​ 
Omdat het christendom zodoende een duidelijk thema is volgens Greep, leidt zij verder af dat de derde telg van de familie niet simpelweg de toentertijd jongste zoon Pieter kan zijn. Als de andere kinderen immers een zwaarwichtig narratief karakter met zich meebrengen,dan zou dit ook moeten gelden voor de baby. De naaktheid, zijn Herculesachtige uiterlijk en de weinig menselijke blik die hij tot de toeschouwer richt, wijzen volgens Greep op zijn onmenselijkheid en duiden op een goddelijke afkomst. Greep beweert dat hier het Christuskind afgebeeld is.​[12]​ Het portret bevat volgens haar dus geen drie maar slechts twee kinderportretten. 
Om deze bewering te onderbouwen noemt zij de band die moeder en kind op het schilderij nauwelijks lijken te hebben. Zij noemt de aanraking van de voet door de moederfiguur voorzichtig. Uit deze voorzichtige aanraking maakt zij op dat de band tussen de moeder en de jongeling op haar schoot miniem is en dat ieder tot een andere wereld lijkt te behoren. De vrouw lijkt zich niet bewust te zijn van de baby, omdat zij haar blik langs hem heen gevestigd heeft. Ze lijkt te kijken naar iets dat zich buiten de geschilderde wereld lijkt te bevinden, wellicht naar iets of iemand in de wereld van de toeschouwer.
Met de afbeelding van het Christuskind ziet Greep hier de incarnatie geïllustreerd. Het uiteindelijke doel van de vleeswording, de zaligmaking door het lijden en sterven van Christus, wordt gesymboliseerd door het voorhouden van de rozenkrans door de jonge knaap.​[13]​ Hier ziet zij drie cruciale concepten van het christendom (incarnatie, zondeval en de verlossing) compleet worden in het schilderij en noemt deze de trias van het christendom. De attributen op de tafel maken dit volgens Greep extra duidelijk. De noten en de druiven symboliseren de goddelijke en menselijke aard van Christus, de appel staat voor de zondeval en het gebroken brood en de wijn duiden op de eucharistie. Tijdens de eucharistie wordt immers de dood, het lijden en de verlossing van Christus herdacht.​[14]​ 
Tevens is de zojuist besproken lichte aanraking van de voet van het kind door Alijdt volgens Greep van belang, omdat dit zou wijzen op de verwondingen van Christus aan het kruis en komt volgens haar vaker voor op Italiaanse afbeeldingen van Madonna en kind.​[15]​ Zo ook het glas wijn dat Jan Pieter Foppesz vasthoudt is volgens Greep een aanduiding op de trias van het christendom. Met de manier waarop hij het glas vasthoudt, lijkt hij een toespeling te maken naar de mis waarbij de priester een kelk met wijn omhoog houdt, en de priester de woorden ‘dit is mijn bloed’ uitspreekt.​[16]​ Tot slot ziet zij ook de blauwe hemel op de achtergrond als toevoeging op haar theorie over het iconografische programma. De blauwe hemel zonder landschap verwijst hier naar de hemelse zaligheid.​[17]​ 

Greep concludeert uit haar bevindingen dat hier de familie Foppesz afgebeeld wordt met twee kinderen van de familie en het Christuskind. De attributen (zoals de wijn, het brood en de kersen) en het Christuskind geven volgens Greep de trias van het christendom weer.
Kritiek
F.K. Laarmann neemt in haar boek ‘ Families in beeld. De ontwikkeling van het Noord-Nederlandse familieportret in de eerste helft van de zeventiende eeuw’ een kritische stelling in ten opzichte van de beweringen van Greep over het naakte kind op de schoot van de moeder en tegen de algemene symboliek die zij geeft aan het werk van Maerten van Heemskerck. Laarmann stelt dat Van Heemskerck één van de eersten moet zijn geweest die op deze wijze in de Noordelijke Nederlanden een familieportret weergeeft, buiten het geijkte stichtersportret. Van Heemskerck zou bij het afbeelden van deze familie het ultieme rolmodel hebben willen nemen welke bovendien het bekendste familieportret is: de Heilige Familie met de jonge Jezus, Maria en Jozef. Bovendien was dit volgens Laarman het aantrekkelijkste en meeste aansprekende portret dat men toentertijd kende. Dit betekent dat de positionering en de eigenschappen van de afgebeelde figuren inderdaad een gelijkenis met de Heilige Familie zouden kunnen vertonen, maar dit stelt de afgebeelden uiteraard niet direct gelijk aan de Heilige Familie.​[18]​ Van Heemskerck maakt dus slechts gebruik van de hem welbekende formule van (het schilderen van) de Heilige Familie; hij kende immers geen ander voorbeeld.​[19]​  

De bovenstaande opmerkingen op de interpretatie van Greep zijn er slechts een paar. Er zijn meerdere punten van kritiek te noemen. Zo zijn er diverse voorwerpen die een bepaalde symbolische betekenis krijgen van Greep, die op meerdere manieren geïnterpreteerd kunnen worden en zo een geheel andere betekenis aan het werk geven. Zo is het opvallend te noemen dat Greep het spel tussen de broer en zus ziet als een uiting van de zondeval, maar dan met de kers in plaats van de appel. Het lijkt erop dat Greep de attributen die zij vond in het werk heeft willen gebruiken om haar hypothese kracht bij te zetten. Haar argumenten voor de interpretatie van onder andere de voorwerpen en vruchten komen op mij echter niet overtuigend over en kan met diverse argumenten weerlegd worden. Bovendien lijkt het verhaal achter het geschilderde, de tweede betekenis, in de interpretatie van Greep belangrijker dan de geschilderde individuen op dit portret. Dit staat in sterk contrast met wat zij beweert dat de algemene tendens was in de zestiende eeuw.​[20]​ 

Om verdere kritiek te kunnen uiten op de betekenis die Greep geeft aan het werk van Maerten van Heemskerck zullen nu twee portretten besproken worden uit dezelfde tijd waaruit zal blijken dat de iconografie uit het werk van de familie Foppesz op meerdere wijzen geïnterpreteerd kan worden.
Lorenzo Lotto, Familie Della Volta, 1547.

Fig. 2: Lorenzo Lotto, Familie Della Volta, 1547, Londen, National Gallery.
Bovenstaan portret is geschilderd door Lorenzo Lotto in 1547 en is het enige bekende familieportret van zijn hand (zie fig. 2). Het is een portret van de koopman Della Volta en zijn familie. Della Volta en zijn vrouw zitten aan een tafel waar een tapijt overheen ligt. Zij leunen naar elkaar toe en hun lichamen vormen beide een halve cirkel. Op de tafel zit een meisje met een poppengezichtje en tussen de benen van de vader staat een jongetje van ongeveer anderhalf jaar oud, een jaar jonger dan het meisje. Aan de hand van de vrouw zien we twee ringen aan haar ringvinger. Zij draagt een gouden riempje om haar middel, wat suggereert dat ze een huwelijkshanger vasthoudt. ​[21]​
De riem met huwelijkshanger is een traditionele gift van de echtgenoot aan zijn vrouw en moet de vruchtbaarheid van het huwelijk bevorderen.  De betekenis van het riempje wordt afgeleid van een relikwie van de Maagd Maria die vrouwen zou helpen bij de bevalling.​[22]​

Opvallend aan het portret is de houding van de naakte jongen die zijn balans probeert te zoeken. Meneer Della Volta houdt beschermend een arm naast het hoofd van jongen, zodat hij deze kan opvangen als hij zijn balans verliest. Niet alleen de pose van de jongen, maar ook zijn naaktheid is opvallend te noemen en hebben we bij het bovenstaande portret van Maerten van Heemskerck ook gezien. De jongen draagt een doorzichtige lichtblauwe sluier om zich heen, waardoor we kunnen zien dat het om een jongen gaat.​[23]​ Het zou kunnen zijn dat de jongen naakt afgebeeld is om aan te tonen dat er een erfgenaam in de familie aanwezig is. Dit is heel goed mogelijk, aangezien de kleding van jongens en meisjes in de familie zich nauwelijks onderscheidden tot hun zevende levensjaar. Door de jongen naakt af te beelden, maak je dus zeker dat de toeschouwer weet dat er een erfgenaam in de familie aanwezig is.​[24]​
Een andere mogelijke reden voor de naaktheid van de jongen schuilt in het naakt zijn zelf. Naaktheid kan betekenen dat de persoon in kwestie overleden is. Overleden kinderen werden vaker naakt afgebeeld, met heilige en mythologische attributen die verwezen naar Ganymedes, Cupido en het Christuskind.​[25]​ Dit zou tevens verklaren waarom de jongen niet afgebeeld is op dezelfde hoogte als de ouders en de zuster. Mocht dit het geval zijn, dan krijgt ook de schaal met kersen op de tafel een andere betekenis dan het spelletje dat de vader met zijn zoon lijkt te spelen.​[26]​ De vader houdt de jongste telg twee kersen voor, tevens een vrucht die we bij Maerten van Heemskercks familieportret zagen. De kers wordt op religieuze afbeeldingen gezien als de vrucht van het paradijs en is de beloning voor een deugdzaam leven en symboliseert de hemel.​[27]​ De vrucht is immers een veelgezien attribuut op afbeeldingen Maria en het Christuskind.​[28]​
 In deze context zou het dus heel goed kunnen zijn dat de naakte jongen de overleden zoon van de familie verbeeldt. Deze verklaring wordt versterkt doordat de jongen als enige van de familie zich niet tot de aanschouwer richt maar naar boven, naar de kersen en dus de hemel. Hoewel het kind op het werk van Lorenzo Lotto niet het Christuskind zelf lijkt te verbeelden, toont deze qua uiterlijk wel overeenkomsten met het Christuskind. Zoals eerder aangegeven, was het niet ongewoon om in deze tijd de Heilige Familie als ideaal voorbeeld te nemen. Net als bij het portret van Van Heemskerck vertoont het kind hier trekken die niet kinderlijk overkomen. 
Het naakt zijn van de jongen kan dus duiden op de benadrukking van een mannelijke erfgenaam in de familie of dat de jongen overleden is. Er is tevens een andere context mogelijk, eentje die in lijn ligt met de eerste verklaring van deze twee. De kersen kunnen namelijk symbool staan voor de vruchtbaarheid en in dit geval de vruchtbaarheid van het huwelijk. In dit familieportret lijkt door de plaatsing van de vrouw aan de heraldisch rechterzijde en het opvallende kleurgebruik de nadruk op de vrouw te liggen. Dit is in huwelijks- en familieportretten niet ongewoon, aangezien zij het nageslacht voortbrengt.​[29]​ Mocht dit inderdaad het geval zijn, dan zijn de kinderen met de kersen een toespeling op de vruchten van het huwelijk: het nageslacht.
Hoewel het naakte kind op het schilderij gelijkenissen vertoont met het Christuskind, is het zeer aannemelijk dat dit hier niet bedoeld wordt met het naakte kind. Het was in de zestiende eeuw niet vreemd om inspiratie te putten uit afbeeldingen van Christus en de Heilige Familie. Het naakte kind kan hier duiden op de levende erfgenaam van de familie Della Volta of een eventueel overleden zoon. Bij beide interpretaties speelt in ieder geval de symboliek van de kersen een grote rol. 
Conrad Faber von Creuznach, Justinian von Holzhausen en zijn vrouw Anna, 1536.

Fig. 3: Conrad Faber von Creuznach, Justinian von Holzhausen en zijn vrouw Anna von Furstenberg, 1536, Frankfurt am Main, Städelsches Kunstinstitut.
Bovenstaand familieportret (zie fig. 3) is geschilderd door Conrad Faber von Creuznach in 1536. Op de afbeelding zijn Justinian von Holzhausen en zijn vrouw Anna von Fürstenberg te zien met tussen hen in een naakt kinderfiguur. Opvallend hier is dat ongeveer tweederde van het schilderij in beslag wordt genomen door de praktisch geheel frontale houding van de man. De vrouw echter heeft een meer naar links gedraaide houding. De blik van de man is gericht op de toeschouwer, waar de vrouw lijkt te kijken naar iets wat zich buiten de geschilderde wereld lijkt te bevinden; posities, houdingen en blikken die wij ook zien op het portret van de familie Foppesz. 
De vrouw houdt met haar linkerhand een beker vast waarin peren en druiventakken liggen.​[30]​ De druiven kunnen hier symbool staan voor de wijn van de eucharistie, maar ook voor de vruchtbaarheid, zoals wel vaker voorkwam op Nederlandse portretten uit de zestiende en zeventiende eeuw.​[31]​ Tevens staan druiven die groeien aan een tak symbool voor Christus, de vrucht van de schoot van Maria, wat wederom naar vruchtbaarheid zou kunnen verwijzen.​[32]​ De peer staat in de kunst bekend als een vrucht die wijst op de liefde van Christus voor de mensheid.​[33]​ Verder ligt er nog een appel op de tafel, die verwijst kan verwijzen naar de zondeval van Adam en Eva.​[34]​
Er lijkt zich geen interactie te vormen tussen de man en vrouw. Wat hen verbindt is de jonge knaap in het midden van het tafereel. Deze grijpt met de ene hand naar de druiventak die de vrouw zorgvuldig  vasthoudt tussen wijsvinger en duim en wijst met de andere hand naar de man met een pijl waar een vlam uit komt. De man ondersteunt bovendien de jonge knaap met zijn linkerhand. Het wordt al vrij snel duidelijk wie het kind verbeeldt. Hij draagt een bundel met pijlen, heeft vleugeltjes en houdt tevens een pijl met vlammen vast in zijn hand. Het gaat hier zodoende om Cupido oftewel Amor.​[35]​ De pijl is het klassieke attribuut van Amor, de god van de liefde en de zoon van Venus. De pijlenbundel die hij bij zich draagt kan zodoende slaan op verduidelijking van de afgebeelde naakteling, maar kan tevens staan voor de eenheid en dan in dit specifieke geval de eenheid van het huwelijk tussen de afgebeelde man en vrouw.​[36]​ Ook de ringen aan de rechterhand van de vrouw zijn een verwijzing hiernaar. De ring staat voor de eenheid in het huwelijk en haar status van getrouwde vrouw.​[37]​ Dankzij de aanwezigheid van Amor, de peren en de druiven lijkt dit schilderij gericht te zijn op de aardse en hemelse liefde waarbij Amor de wereldlijke liefde vertegenwoordigt en de vruchten de hemelse liefde.​[38]​
Mogelijk heeft Faber von Creuznach het familieportret van Van Heemskerck gebruikt als voorbeeld voor zijn eigen werk, maar daar enkele aanpassingen op gemaakt.​[39]​ Het portret van Van Heemskerck was immers één van de eerste familieportretten die bekend was en zodoende zou het niet ondenkbaar zijn dat Faber von Creuznach dit daadwerkelijk gedaan heeft. Zo is de achtergrond van het schilderij, net als bij Van Heemskerck, een blauwe hemel, maar heeft Faber von Creuznach hier een landschap aan toegevoegd. ​[40]​  Ook is een grote gelijkenis te zien in de houdingen, gebaren en de blikken van de man en vrouw. De losse houding van de figuren en de gereserveerdheid van de vrouw is waarneembaar in beide portretten.​[41]​ Het is dus heel goed mogelijk dat Von Creuznach voor het maken van zijn portret van de familie Von Holzhausen heeft gekeken naar de iconografie van het kind op het schilderij van Van Heemskerck. Hieruit kan opgemaakt worden dat de betekenis van de twee kinderen heel anders is, ook al zijn de uiterlijke kenmerken van de jongelingen zeer gelijkend. Beide kinderen zijn eerder afgebeeld als kleine volwassenen dan als jonge kinderen. Uit het feit dat het kind op het familieportret van Van Heemskerck afgebeeld is als een kleine volwassene, heeft Greep geconcludeerd dat het kind dus niet menselijk is en zodoende het Christuskind moet verbeelden. Dat het kind niet menselijk is kan kloppen, Amor is immers ook goddelijk, maar de directe verwijzing naar het Christuskind is een sprong die naar mijn mening te snel gemaakt wordt.
Beide kinderen zijn afgebeeld met de uiterlijke kenmerken van het Christuskind, zoals men deze toen kende. Dit houdt echter niet in dat door deze overeenkomst, ook de betekenis van het kind dezelfde is. 




Uit vergelijking van de drie bovenstaande portretten kan er een belangrijke conclusie getrokken worden. Dit onderzoek heeft aangetoond dat de interpretatie van Greep over het kind op het schilderij van Van Heemskerck niet overduidelijk het Christuskind hoeft te verbeelden. Er zijn in dit onderzoek twee voorbeelden behandeld waaruit blijkt dat een naakt kind ook een andere betekenis kan hebben dan het Christuskind. 

Interpretatie van de kers en het gedrag van de kinderen
Op de afbeelding van de familie Foppesz is een aantal attributen te zien die een diepere betekenis hebben dan op het eerste gezicht lijkt. Zo zien we noten, wijn, druiven, brood, kersen, een rozenkrans en een appel. In de zestiende eeuw zijn dit dikwijls attributen die een christelijke betekenis kunnen hebben.​[42]​ Greep ziet echter een diepere betekenis in de kers dan dat in mijn opinie redelijk is. De kers is een terugkerend motief in de schilderkunst van de zestiende eeuw en is tevens terug te vinden in het familieportret van Lorenzo Lotto. De precieze betekenis van de kers is moeilijk te bepalen, maar het lijkt mij hoogst onwaarschijnlijk dat het voorhouden van de kers hier de zondeval representeert, zoals Greep dit ziet in het portret van Van Heemskerck.​[43]​ De betekenis die Greep geeft aan het werk en zodoende aan het naakte kind, hangt mede af van de betekenis van de handeling tussen de twee oudste kinderen uit de familie Foppesz. De kersen die Greep beschrijft in haar bewering over het werk van Van Heemskerck komen ook in het werk van Lorenzo Lotto terug en lijken daar niets te maken te hebben met de zondeval. Eerder het tegenovergestelde; het is een aandoenlijk gebaar van een vader die zijn zoon als het ware de hemel voorhoudt. De kers symboliseert namelijk het paradijs en wordt gezien als hemelse vrucht.​[44]​ Ook de mogelijke andere interpretatie van de kersen bij het familieportret van Lorenzo Lotto, namelijk die van de vruchtbaarheid van het huwelijk, lijkt op geen enkele manier raakvlak te hebben met de uitleg tot de zondeval. Naar mijn mening is de betekenis van het voorhouden van de kers door de dochter Cornelia Foppesz te vergezocht en moeten wij hier de kers niet zien als vervanging van de appel, maar als symbool voor het paradijs of de vruchtbaarheid van het huwelijk. 
De interpretatie van het gedrag van de kinderen is dus zeer discutabel, zoals geconstateerd is bij de bovenstaande discussie omtrent de interpretatie van de kers. Het is daarom niet verstandig dat de betekenis van het naakte kind hieraan verbonden wordt. Het verbinden van de betekenis van de kers aan de betekenis van de kinderen is immers zeer bepalend voor de betekenis van het familieportret van de familie Foppesz volgens de interpretatie van Greep

Interpretatie van de moederfiguur 
De positie van de moeder op de afbeelding heeft mijn inziens een geheel andere betekenis dan de betekenis die Greep hieraan geeft. Het was in de zestiende eeuw immers niet ongewoon om de moeder op de heraldische linkerplek te zetten, aangezien zij het nageslacht voortbrengt.​[45]​ Als de nadruk van het schilderij ligt bij de vrouw en daarbij de vruchtbaarheid van het huwelijk benadrukt, lijkt het mij onwaarschijnlijk dat het nageslacht zelf dan niet geportretteerd zou worden. Dat er echter in het portret van Faber von Creuznach bewust voor gekozen lijkt te zijn de kinderen weg te laten uit het portret, is dit naar mijn mening niet toepasbaar op het portret van de familie Foppesz.​[46]​ Als de twee overige kinderen van de familie Foppesz afgebeeld worden is het onlogisch om de derde telg weg te laten. In het portret van de familie Von Holzhausen zijn alle kinderen immers weggelaten, niet slechts één. Bovendien geeft Greep zelf al aan dat de ten tijde van het vervaardigen van het schilderij (ca. 1530) het gezin Foppesz uit vader, moeder en drie kinderen bestond. Zodoende lijkt het mij uiterst discutabel dat er gekozen zou zijn voor de verbeelding van het Christuskind in plaats van de jongste zoon.​[47]​ Zonen waren immers belangrijk voor het voortleven van het geslacht en werden vaak benadrukt op schilderijen wegens hun belang voor de familiezaken.​[48]​ 
Ook de gereserveerdheid in de blik van de moeder wordt door Greep gebruikt als argument dat zij zich niet bewust is van het kind op haar schoot en dat het kind zodoende Christus verbeeldt.​[49]​ Op het familieportret van Faber von Creuznach zien we diezelfde gereserveerdheid bij de vrouw aanwezig. Echter, hier is duidelijk een interactie waarneembaar met Amor die voor haar op het kussen zit. Het argument van gereserveerdheid houdt zodoende geen stand in de hypothese van Greep.

Interpretatie van de naaktheid van de baby
Wat verder in twijfel wordt getrokken in dit onderzoek is de betekenis die Greep aan de naaktheid van de baby geeft. Ook dit noemt zij namelijk uniek en een bewijs voor het idee dat derhalve het Christuskind wordt afgebeeld door Maerten van Heemskerck. Dat naaktheid onder kinderen op afbeeldingen niet uniek is, is te zien aan het portret van Faber von Creuznach uit Duitsland en Lotto uit Italië (zie fig. 2 en fig. 3). Zowel op het werk van Faber von Creuznach en Lotto hebben de jonge naaktelingen een andere betekenis dan die Greep geeft aan een jonge naakteling. Op het portret van Lotto betreft het namelijk simpelweg de zoon van de familie (levend of overleden is hierbij niet van belang) en op het portret van Von Creuznach gaat het hier duidelijk om Amor, de liefdesgod.​[50]​ De naaktheid van de jongen zegt dus niets over de betekenis van de jongen op het Foppesz portret. De naaktheid van de jongens lijkt vooral voort te komen uit de beeldtraditie die op dat moment bestond van jonge kinderen, namelijk het Christuskind. Zo is het goed mogelijk dat kunstenaars het kinderportret zich nog niet eigen hadden weten te maken, omdat het familieportret (en daarmee het portretteren van zeer jonge kinderen) immers een nieuw genre was. Bovendien zijn naakte zuigelingen nauwelijks van elkaar te onderscheiden, tenzij men deze naakt weergeeft zodat de sekse duidelijk wordt.​[51]​ De gelijkenis met het Christuskind is zeker in alle drie de portretten aanwezig, maar duidt niet direct op dezelfde betekenis als bij de afbeelding van Christus zelf. Dat de naakte jongen op het portret van Van Heemskerck eventueel een overleden zoon zou kunnen zijn (zoals op het portret van Lotto) is echter moeilijk aan te tonen, aangezien er naar mijn weten geen documenten bestaan waarin wordt vermeld dat dit het geval is.

De Heilige Familie als voorbeeld
Als er in de zestiende eeuw voor het afbeelden van zuigelingen het Christuskind als voorbeeld werd genomen, is het niet ondenkbaar dat men de gehele Heilige Familie als voorbeeld nam. Zij zijn immers het ideale rolmodel.​[52]​ Tevens komt de voorstelling van de familie Foppesz aan een tafel met vruchten overeen met toenmalige afbeeldingen van de Heilige Maagschap. Het was zeer gebruikelijk om Maria en het Christuskind af te beelden met vruchten als druiven, kersen en appels af te beelden en ook voor het afbeelden van moeder en zoon werd de Heilige Maagschap als voorbeeld gebruikt.​[53]​ Dit gebeurde zowel om devotie te tonen van het gezin, maar ook om zelfverheerlijking.​[54]​ De attributen die te vinden zijn op het portret van de familie Foppesz kunnen allemaal geassocieerd worden met het Christelijk geloof. Bij het schilderen van het eerste familieportret is het dus heel goed mogelijk dat Van Heemskerck deze attributen overgenomen heeft van de schilderijen uit een religieuze context die hiervoor de regel waren. We zien de attributen van het familieportret van Van Heemskerck terugkomen in de familieportretten van zowel Lotto als Faber von Creuznach.

Trias van het christendom
De conclusie die Greep trekt uit het portret van de familie Foppesz is dat in dit schilderij de trias van het christendom verbeeld wordt. Dit doet zij onder andere door een betekenis te geven aan de heffing van het wijnglas door de vaderfiguur. Greep ziet deze handeling als een verwijzing naar de eucharistie. Dit hoeft echter niet het geval te zijn, het kan tevens een toast van de vader zijn op het pasgeboren kind als men aanneemt dat de jongeling niet het Christuskind verbeeldt.​[55]​ De interpretatie van het wijnglas van Greep is dus geheel afhankelijk van de betekenis die zij verleent aan de kinderen en de naakte jongeling.







Mijn inziens heeft Van Heemskerck met het portret van de familie Foppesz het ideale gezin willen verbeelden. Een gezin dat zich bewust is van alle goede eigenschappen van een christelijke familie en deze ook bezit. De attributen die te zien zijn, heeft Van Heemskerck overgenomen uit de bekende beeldtraditie van religieuze voorstellingen van de Heilige Familie en de Heilige Maagschap. 

De hand van de vader op de schouder van zijn dochter laat inderdaad de strijd tussen deugd en ondeugd zien. Tevens laat de schilder hiermee de pedagogische kwaliteiten van de vader zien en daarin ga ik mee met de hypothese van Greep. Dat de kinderen Adam en Eva en de zondeval verbeelden, vind ik echter te vergezocht. Vooral omdat ik van mening ben dat als dit verbeeld zou zijn, Van Heemskerck hiervoor de appel had gebruikt. De bedoeling van het schilderij is dat de toeschouwer in die tijd direct begreep wat er verbeeld werd. Het vervangen van de appel door de kers, om de zwaarwichtigheid van de betekenis ervan weg te nemen, lijkt mij zodoende vergezocht en onnodig, zeker omdat de appel wel op de tafel te zien is waardoor alsnog dezelfde link naar de zondeval gelegd zal worden. Bovendien heeft de kers zijn eigen iconografische betekenis en is het onwaarschijnlijk dat Van Heemskerck uitgerekend deze vrucht heeft willen gebruiken om de appel te vervangen. De kers staat namelijk vooral bekend als hemelse paradijsvrucht en is zodoende het tegenovergestelde van de appel. De analyse van de lachende kinderen is van groot belang voor Greep bij het vormen van de betekenis van de naakte zuigeling. Als de betekenis van de kinderen verandert, verandert zodoende ook de betekenis van het naakte kind. 

De naaktheid van het kind en de gelijkenis met het Christuskind is in mijn opinie een voortvloeisel uit de beeldtraditie van de Heilige Familie en de Heilige Maagschap. Er zal dan ook zeker niet ontkend worden dat er gelijkenissen zijn tussen de uiterlijke kenmerken van het Christuskind en de naakteling van de familie Foppesz. Echter, vergelijkingen met twee familieportretten van Lotto en Faber von Creuznach tonen aan dat het naakte kind niet automatisch leidt tot dezelfde betekenis als die van het Christuskind, ook al stemt de beeldtaal overeen. In dit onderzoek zijn immers twee voorbeelden laten zien waaruit blijkt dat het naakte kind ook een andere betekenis kan hebben (namelijk Amor en de zoon van de familie). 

Een ander belangrijk punt van kritiek, naar voren gebracht door Laarmann, is dat de familie op het moment de vervaardiging van het portret bestond uit vader, moeder en drie kinderen. Door het plaatsen van de moeder aan de heraldische linkerkant om haar te benadrukken en zo de vruchtbaarheid van het huwelijk te benadrukken, lijkt het mij niet logisch dat de derde telg en tweede erfgenaam van de familie niet verbeeld zou worden. Zo zou men in het portret van Lotto veel symboliek kunnen zien die verwijst naar de vruchtbaarheid van het huwelijk door middel van de opvallende nadruk die wordt gelegd op de vrouw.

Bovendien lijkt Greep zichzelf tegen te spreken. In de inleiding van haar boek geeft zij de voorgeschiedenis van het familieportret weer, waarbij zij vertelt dat de nadruk op de individuen op het portret liggen en niet langer op het narratieve element van het schilderij. Dit wil zeggen dat het verhaal en de symboliek achter de afgebeelden een ondergeschikte rol spelen en het vooral draait om de herkenbaarheid van de afgebeelde individuen. Vervolgens geeft zij een analyse van het Foppesz familieportret die in mijn optiek alle aandacht wegneemt van de individuen en zodoende niet overeenstemt met haar eigen bewering.
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Figuur 1: Maerten van Heemskerck, Portret van de familie Foppesz, Kassel, Staatlichen Museen.
	Bron: http://www.wga.hu/support/viewer/z.html (​http:​/​​/​www.wga.hu​/​support​/​viewer​/​z.html​)

Figuur 2: Lorenzo Lotto, Familie Della Volta, 1547, Londen, National Gallery London.
	Bron: http://www.nationalgallery.org.uk/paintings/lorenzo-lotto-portrait-of-giovanni-della-volta-with-his-wife-and-children (​http:​/​​/​www.nationalgallery.org.uk​/​paintings​/​lorenzo-lotto-portrait-of-giovanni-della-volta-with-his-wife-and-children​)
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